Transgresso e Intertensao
— 5 fragmentos para o entendimento de uma transmodernidade —

Flo Menezes'

(R)evolucao

Diz o velho dito popular: “Santo de casa nao faz milagre”. Mas agora, revisitando as
escrituras de meu saudoso irmao, que ja se ausenta devido a precoce morte pela luciferiana
cifra de quase 11 anos, a leitura de um de seus extraordindrios textos, verdadeiro tratado
sobre a modernidade, revela-o como possuindo milagrosa clarividéncia! E apropriando-nos
ja de seu inicio, pontuamos desde logo o carater distintivo de toda modernidade:

“O conceito de moderno, qualquer que seja a situacdo em que apareca, sempre
carrega consigo a nogdo de consciéncia do presente como momento de
substancial distingdo com relacdo aos periodos antecedentes, distingdo essa que
tanto pode ser de notdvel desenvolvimento como de ruptura radical com o
passado” (Philadelpho MENEZES, 1994: 9)°.

Nesta cabal defini¢do, entrevemos que a emergéncia da condigdo moderna nao se
restringe a modernidade tout court, ou seja, a época que, estendendo-se do inicio do século
XX aos nossos dias, designamos comumente por contemporaneidade. Muito ao contrario,
aquilo que denominamos “modernidade” ndo passa de uma terceira modernidade — ou
ainda, de uma tarda modernidade —, precedida, no Renascimento, pela sua primeira
aparicao e, no Romantismo, pelo apice de seu idealismo. E constatamos: em todas as suas
emergeéncias, a condicdo do artista moderno debate-se, em flagrante desconforto, com o
marasmo cultural do homem mediano, que atravanca o entendimento pleno e
profundamente adentrado nos meandros das elaboracdes artisticas mais consequentes e
adensadas, as quais damos o nome, quer seja no ambito da literatura, quer seja no da
musica, precisamente de escrituras.

Em meio a tais confrontos, o artista radical, moderno, situa seu tempo, em relacao ao
de seus coetaneos, como sendo um outro, em eco aos dizeres poundianos: “E perfeitamente
obvio que nem todos nds vivemos no mesmo tempo” (POUND, 1976: 101). Ora enaltece,
como no Renascimento, sua postura como tipificadora de seu tempo, como que perfilando
um cume temporal distintivo no qual situa seu fazer artistico, pairando acima do andamento
largo de seus contemporaneos; ora calca-se, como no Romantismo, na erudi¢do para, pelo
viés da intertextualidade, situar-se fora de seu tempo, como atitude atemporal que, ao
defender o artesanato meticuloso apenas possivel pelas maos do grande génio, distancia-se
da padronizagao de cunho industrial que de tudo se apossa e que ameaca a aura artesanal da
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obra de arte3; ou ainda, como na contemporaneidade, lutando e relutando contra a paralisia
alienadora e frivola da aparente dindmica falsa e desenfreada de um consumismo modista e
vulgarizante, tipica da industria cultural.

Os tragos distintivos entre a postura renascentista moderna ¢ a modernidade da
escritura romantica ja nos eram descortinados por Phila:

“Se no Renascimento a postura do artista se afirmava na criatividade para inseri-
lo no seu tempo como representante maximo de sua época, no Romantismo isso
iria significar um enaltecimento do artista como criador fora e acima de seu
tempo, vinculado a uma vasta tradicdo que lhe dava sustentacdo no
enfrentamento de um presente radicalmente divorciado de qualquer passado”
(Ph. MENEZES, 1994: 39).

No embate entre consciéncia aguda do artista moderno e inconsciéncia domada,
consciéncia adormecida do homem mediano, a arte imbui-se de significa¢des e, ecoando a
esséncia mesma da vida humana, de ressignificagdes, € o proprio artista — como fora
tipicamente o caso de Schoenberg — oscila entre a efetiva postura revolucionaria e a auto-
proclamacdo, paradoxalmente avessa as intempéries revoluciondrias porque ciente da
relevancia do legado historico, ao qual se apega em ato de amor, de sua condi¢ao
evolucionaria, pois que promulga ebuli¢des, por vezes beirando rupturas, ao mesmo tempo
que estende o fio de Ariadne no labirinto da sociedade a ele contemporanea, aquele mesmo
fio condutor que traz consigo a carga de tantas referencialidades.

Os tempos dos dizeres

E possivel, nos multiplos reflexos do passado no presente, situar distintamente a
propria fala em relagdao ao tempo do dizivel:

1. como com um balde de dgua fria, surpreender-se sobre o que se pretende
como novo e talvez decepcionar-se, vislumbrando-o como um velho revisitado;

2. deflagrar entusiasticamente o estado virgem das formulagdes ainda a se
fazer;

3. constatar e rebelar-se contra a apatia diante da invengao;

4. ou ainda deparar-se, pasmo, com a impoténcia ou a impossibilidade de se
reinventar a roda.

Assim ¢ que ao lema sobre o redito de La Bruyere — “chegamos tarde e tudo ja esta
dito” [1] —, ele mesmo eco de algo ja pronunciado por Teréncio® e também j4 tio belamente
revisitado pela poesia de Augusto de Campos, ¢ ao qual Lautréamont antepde sua assertiva
corajosa em prol da invencdo — “chegamos cedo; nada foi dito” [2] —, podemos lobrigar
nuances que estendem a combinatoria desta relagdo temporal entre intencao inventiva e

3 Phila assevera, com muita propriedade: “Além desse processo continuo de esgarcamento dos limites da estética
em sua incorporag¢do aos objetos de lazer, a industrializacio dirige-se diretamente ao proprio produto artistico
enquanto objeto artesanal, que insistia em correr por fora do processo industrial” (Ph. MENEZES, 1994: 56).

& “Nullum est jam dictum guod non dictum sit prius” (“Nio ha nada que se diga que nio tenha sido dito outrora” —
Eunuchus 41).



legado cultural: “Chegamos tarde e nada foi dito” [3]; ou ainda: “Chegamos cedo e tudo ja
foi dito” [4].

Ha de se perguntar, nesse contexto, se existe algum progresso, € se, existindo, este se
delineia como linear. Por certo que entre dois pontos a reta ¢ o caminho mais curto; mas,
como diria Niemeyer, a curva ¢ o caminho mais belo! Que os referentes, ou boa parte
destes, estejam ja na fala dos antigos, também disto ndo nos sobra duvida alguma: os
grandes temas sdo revisitas, revestidas, € o pensamento grego constitui os grandes temas de
todas as posteriores variagdes. Em cada novo traje, entrevemos vestigios dos tecidos
passados, como nas dobras sobre dobras de um caleidoscépio conceitual que, a0 mesmo
tempo que permutando os angulos das imagens, as estende, algo que tanto nos remete a
pintura de camada sobre camada de Guernica, que embora todo cinza, revela-se como o
mais colorido dos quadros. Nesta encontroada de passado e presente, aloja-se a utopia que
se projeta ao futuro, aquela mesma forca que puxa o fio de Ariadne e que, sem a qual,
deixariamos que tal fio caisse por terra, como que morto, desfuncionalizado. Sao tragos que
nos fazem sonhar’. O moderno deles se nutre, lancando-se ao advir e fazendo o tempo
andar, e a morte das utopias equivale dizer pos-moderno: coexisténcia pacifica em meio a
tantas adversidades dignas de legitimas rebelides, € com o qual, por isso, ndo podemos
compactuar. E no andar desta carruagem travestida de trem-bala, mais um paradoxo: sem
deixar que o fio condutor caia sobre o solo, o radical moderno mal quer sair do labirinto em
que se encontra. Emaranhar-se a si proprio e perfazer caminhos diversos sera sempre
melhor que deixar-se emaranhar e nao sair do mesmo lugar.

Tratar-se-ia de corso e ricorso, de ciclicidades? Sao ciclos ou espirais?

O lema stockhausensiano que, ao reportar-se a evolucao tecnolégica no amago das
poéticas eletroacusticas, proclama a bem-vinda expansdo inovadora dos novos meios ao
mesmo tempo que lamenta a perda das qualidades deixadas para trds com os velhos
procedimentos, enaltece a contradicdo de toda evolucdo e de todo progresso: ganha-se por
varios lados, perde-se por tantos outros. Nessa procura incessante, almeja-se o mesmo
“futuro melhor” que instigou desde sempre o pensamento humano em sua pretensa
evolucdo continua e que instituira a crenga em um progresso linear, nutrido por aquela
mesma ¢ tdo legitima quanto necessaria utopia. Um outro, de Picasso — “acho primeiro,
depois busco” —, reverte a moeda ¢ nos expde a faceta especulativa da qual ndo pode
prescindir o criador de génio: a procura nao se descarta, mas de nada vale e verte-se em
perda se ndo precedida pelo achado. A este ultimo, a intuigdo; aquela primeira, o calculo.

Nao fosse, porém, a intuicdo que se aloja no calculo e a crenca que se instaura no
experimento, qual seja: a de que um melhor seja possivel, ou a de que um outro fazer seja
melhor, a humanidade talvez j4 estivesse extinta, pois que até mesmo a procriagdo implica
0 risco € a crenca no novo a partir do velho. Viveriamos, do contrario, um estado de
pasmaceira vegetativa da qual ndo se dignaria qualquer vida. “E pur si muove”: diante
desta inquietacdo/constatacdo tao benéfica, desses continuos desvios, em que o movimento
ganha relevo face a estagnacao, pensar o impossivel pode at¢ mesmo tomar o lugar de toda
possibilidade factivel: “O impossivel deve-se preferir a um possivel que ndo convenga”

5 “Seules les traces font réver” (“Apenas os tracos nos fazem sonhar” — René CHAR apud Pierre BOULEZ, 2008: 16).



(ARISTOTELES, 2005: 48). E entdo imaginamos, sonhamos acordados diante de tantos
tracos.

Nao fechamos, pois, ciclos. Perfazemos, isto sim, espirais! E munidos de lanternas: a
cada angulagdo das voltas espiraladas, langamos um feixe de luz nas trajetoérias percorridas
— em parte por nds, em parte por aqueles que nos precederam — que rebate nas curvas de
espirais passadas, virtualizadas nos rastros que nos deixam, luzes que incitam ressonancias,
revelando-nos curiosas identidades e vertendo nossos dizeres em redizeres®. No reflexo
translucido dessas iluminagdes, espirais vizinhas e concomitantes, em parte imbricadas com
nossas espirais, em parte destas distantes e aparentemente desvinculadas, em tempos e
andamentos semelhantes, porém sempre distintos, atraem nosso olhar, para vislumbrarmos
entdo elos e paralelos. Como num bosque quantico, em que, mesmo a distancia,
correspondéncias baudelairianas, intertextuais, exaltam o potencial simbolico dos gestos e
dos feitos na familiaridade dos olhares, ndo lidamos com progresso, mas nem por iSso
deixamos de evoluir, quanto menos de afirma-lo: transgresso’.

Sem a apatia dos neutrinos, mas adotando, com potencial interferente, sua qualidade
invasora, perfazemos transgressivamente o presente, seus legados e suas projegdes, no
acumulo de nossas experiéncias, em busca eidética de esséncias invisiveis. Parcialidades
que acrescentam e se acumulam sem jamais consumar nada. Como bem diz o titulo de uma
de minhas obras em gestagdo, cerimoniamos ritos de perpassagem.

Nessas espirais da invengao, em que, com Agostinho, passado ¢ tempo tdo imaginado
quanto o futuro®, todo presente, e cada um, é experimento impuro, desbravador a0 mesmo
tempo que condicionado pelo arsenal mitico que a cultura — como diria Barthes, “tudo em
nos exceto nosso presente” (BARTHES apud PERRONE-MOISES, 2005: 55) — deposita nas
ressignificagdes que erigimos em atos € obras. Da tUnica certeza que nos sobra diante do
Tempo — a de nosso presente —, deduzimos nossa implacavel condi¢do e necessidade de
sermos inalienavel e genuinamente experimentais.

Os valores do passado

O que motiva um compositor a escrever e a continuar escrevendo? As obras de sua
fase madura sdo melhores que obras de sua idade imatura? A obra seguinte resolve
problemas da antecedente? O que dizer de uma Sonata de Beethoven em relagdo a sua
imediatamente anterior? Do préximo Quarteto de Mozart em relagdao ao que o precedera?

Posto que também as civilizagdes envelhecem, o que dizer da obra de Beethoven em
relacdo a de Mozart? Da de Brahms em relacao a de Beethoven? De Mahler em relagao a
Brahms? Schoenberg em relagdo a Mahler? Stockhausen a Schoenberg?

© “Ou’on ne dise pas que je n’ai rien dit de nonvean, la disposition des matiéres est nonvelle. Les mémes mots forment d’antres pensées
par lenr différente disposition” (“Que ndo me digam que nio disse nada de novo, a disposicio das matérias é nova. As
mesmas palavras formam outros pensamentos por sua diferente disposicio” — PASCAL, 1951: 431); um dos textos
por mim utilizados em Rezrato Falado das Paixes (2007-08).

7 Conceito este que permeia todo meu livto Musica Maximalista — cf. Flo MENEZES, 2006.

8 Santo Agostinho bem observa: “E impréprio afirmar que os tempos sdo trés: pretérito, presente e futuro. Mas
talvez fosse préprio dizer que os tempos sio trés: presente das coisas passadas, presente das presentes, presente
das futuras” (AGOSTINHO, 1973: 248).



Certa vez, em visita a sua casa em Kiirten em 1999, em longa conversa que se
estendeu por cerca de 4 horas, Stockhausen se pronunciara, a mim, como critico voraz a
todo passado artistico. Ao ‘“‘cardter infantil” de um Mozart, a “ingenuidade” de um
Mondrian, as investidas erraticas de um Boulez ou de um Berio, confidenciava-me sua
propria obra como apice e Unica solugao possivel para toda a historia da cultura. Como que
contaminado por completo pela no¢do de um progresso continuo e linear, tudo ali se
resolveria, em busca insana pelo melhor lugar dos mundos e de todos os tempos.

Ouvi tudo aquilo, admirado e respeitoso, munido de reserva trans-gressiva: estava,
ali, diante de um indubitavel génio, em cuja fala transpareciam sabios ensinamentos
condicionados, contudo, por uma visao que perfazia uma linha historica reta, em que cada
ponto parecia melhor que o ponto imediatamente anterior. E isto tudo advindo, em franca
contradi¢do, de um defensor tao notodrio e notavel das construgdes em espiral...

O privilégio de estar ali compartilhara uma esquisita sensagao de estorvo. Mas o que
ali tanto me incomodara? Abnegar tudo para dar valor exclusivamente aquele presente? E
mesmo sabendo que aquele presente logo verter-se-ia em passado para a proxima bola da
vez? E impossivel defender e propagar espirais acreditando em linhas retas. E saber que
perfazemos curvas também preserva intacto o valor de nossos desvios.

No transcorrer de todos os presentes, almeja-se, por um lado, o impossivel, expecta-
se, projeta-se o futuro; por outro, reflete-se o passado, ressignifica-o, sincroniza-o
desconfigurando em parte o transcurso exato de suas sucessdes historicas, erigem-se
repertdrios com os quais se dialoga. Mas vive-se o possivel. O registro das escrituras
auxilia na fixacdo exata dessas sucessibilidades que impulsionaram fatos e feitos, mas
mesmo quando tornada opaca pela relativa sincronizagdo das releituras, a historicidade das
obras embute-se nelas como que delas fazendo parte. Pois que toda criagdo imbui-se de
historicidade, e cada parcela de historia tem 14 os seus possiveis.

E em meio a tais perpassagens, o grande artista lida com convengdes assentadas para
desestabiliza-las, inventando a partir do possivel. A invencdo combate a convencao. Este
possivel, ali, traduz-se enquanto equacao entre o até entdo convencionalmente depositado
no arsenal da cultura e o potencial inventivo e transgressivo diante do ja estabelecido. O
possivel de ser inventado resulta, pois, do arsenal da cultura e de sua transgressao mediada
pelo potencial inventivo. Nao € tanto o que se inventa que nos sobra como apices de uma
época e que nos assombra; €, antes, o resultado desta equagdo, que nao exclui outros
possiveis: a relagdao, mediada pelo talento, da invengdo com as possibilidades de sua época.
Os apices de uma época sao mais que invengdes desnudadas das convengdes que
transgrediram: sdao antes os possiveis erigidos em obras, pelas vias da invencao, diante de

outros possiveis.

Tomemos a musica como parametro. Recorro, aqui, a esséncia de toda composi¢ao, a
qual me reportei em escritos anteriores € que constitui o cerne da morfologia da
composi¢do em meu recente tratado’. Independentemente de época, género ou estilo, toda
composi¢ao musical lida, em esséncia, com cinco elementos fundamentais, cuja elaboragao
lhe confere o grau de sucesso ou insucesso no embate do compositor com sua €poca:

® Matematica dos Afetos — Tratado de (Re)composi¢do Musical (2010, no prelo).
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Figura 1 — Estrela da Composi¢do

A grande obra musical ¢ aquela que, em sua ¢época, demonstra mestria na
perlaboragdo desses elementos, impulsionando a composi¢ao para frente e adicionando ao
legado dos tempos feitos significativos e abertos, devido a sua complexidade, a infindaveis
ressignificagdes. Assim € que a grande obra ndo destr6i, nem invalida nada: acrescenta e,
complexa, se predispde a ulteriores revisitas.

Ha, claro, melhores e piores, e todos eles condicionados pelo Tempo. Mas a sucessao
do proprio Tempo nao garante em nada, pois, que o melhor de hoje seja melhor que o de
ontem. A flexibilidade de todo transgresso ndo se limita as curvas mais acima, atuais, das
espirais coetaneas. Entrelaga os tineis do tempo de nossas e de outras espirais. Em tais
enlaces, revisitamos, saudamos e ressignificamos, com a flexibilidade de nossa
complexidade, obras passadas, enlacando-as em nossos ritos de perpassagem.

E assim podemos, redimidos, crer e defender toda erudigao.

O Novo sem fetiches

O processo de industrializagdo que fez com que a obra de arte se tornasse, ela
também, mercadoria, tem na fetichizacdo do produto de consumo sua expressao mais
peremptoéria. No estdgio do consumismo a que chegamos nas sociedades contemporaneas,
notadamente simbolizado pela moda e pelos modismos de toda espécie, a propria producao
engendra o mecanismo de sua sustentagdo pelas vias da fabricacao desenfreada e pela
producdo continua de estimulos ao consumo. Em vez de se enfatizarem a acumulacao
cultural e suas releituras, pde-se acento nos bens de consumo e em sua acumulagdo. Arma e
estratégia para tal esvaziamento de sentido se d4 no fetiche do novo'®. O consumismo
utiliza-se, pois, do novo como um trem blindado em marcha a sua contra-revolugao.

10 Phila fala de uma “perecibilidade do produto, [de] sua substituicao constante por novos modelos, [do] fetiche
do novo na esfera cotidiana” (Ph. MENEZES, 1994: 58).



Abnegar o novo em prol do velho significa, no entanto, renegar o novo no velho,
quando isto ¢ o que confere sentido as releituras e instiga mesmo as revisitas, sem as quais
abririamos mao de todo legado e empobreceriamos consideravelmente o arsenal de todas as
nossas experiéncias. Seria o novo defensavel, diante de tantas contradi¢cdes? O fetiche do
novo €, precisamente, o esvaziamento de suas relagdes com o velho revisitado. Mas do
novo se vale a industria cultural porque, em perspicaz estratégia, utiliza-se daquilo que
subsidia toda sublimagdo presente nos atos de criagdo e de procriagdao: por um lado, o
perseverare in suo esse spinoziano''; por outro, o novo como condi¢do do prazer, tal como
elucidado por Freud. No primeiro aspecto, tem-se a preservacao da espécie como desejo de
extensdo radical de todo prazer; no segundo, todo prazer nutrindo-se da experimentagao
mais genuina da extensdo mesma do ato de viver, traduzida, em primeira instancia, pela
renovagdo e, em ultima, pelo Novo. Nao a toa utilizei-me de assercdo freudiana tao
visiondria, tanto em meu Oratério Eletroacustico labORAtorio (1991; 1995; 2003) quanto
em seus desdobramentos em Retrato Falado das Paixoes (2007-08), quando reporta-se as
especulacodes da fase anal e oral da crianca, e que tdo bem se deixa transferir ao universo da
criacio artistica: “A novidade sempre constituira a condi¢do do prazer”'>.

Hé novos e Novos. E preciso, pois, distinguir-se. A arte radical, nada mais resta que
resistir, apartando seu Novo do novo fetichizado pelas sociedades de consumo. E nesse
sentido que Phila fala da “idéia de inovagdao como estranhamento [que] produz o espanto
que exige a assimilacdo por reflexao” (Ph. MENEZES, 1994: 60), ou do “novo como
elemento de estranhamento que ndo permite a desintegracao da arte na esfera do consumo”
(idem, 65).

E serd mesmo a partir deste reconhecimento — qual seja: a de que tdo somente o0 Novo
nos informa — € que serdo possiveis toda e qualquer revisita e toda e qualquer invengao.
Com Proust:

“Nos somente conhecemos verdadeiramente o que é novo, aquilo que introduz
bruscamente em nossa sensibilidade uma mudanga de tom que nos choca, aquilo
. ~ o 1 o 13

que o costume ainda ndo substituiu por seus palidos fac-similes™ ~.

Nao conhecemos o velho; descobrimos, nele, o Novo para reconhecé-lo.

O deslugar social

Nao estamos, nem mesmo aqui, fechando ciclos: espiralemos as reflexdes com as
quais iniciamos nosso ensaio! Se na condi¢do moderna do passado o artista atuara
distinguindo-se do passado, na condi¢do tardo-moderna ele ndo apenas distingue-se do
presente, como dele se aparta. Instaura-se uma dialética entre a condicao de mercadoria que
assume a obra de arte nas sociedades de consumo e a voluntaria abnegacao de tal condigao
por parte do artista moderno:

“A poesia, assim como a arte em geral, vai se assumindo como mercadoria, mas
se rebelando contra o mercado, impondo, na sua planificagdo, constantes

11 “Perseverar em seu ser’” — cf. SPINOZA, 2007.

12 “Immer wird die Neubeit die Bedingung des Genusses sein”” — FREUD, 1990: 40.

13 “Nous ne connaissons vraiment que ce gui est nonvean, ce qui introduit brusquement dans notre sensibilité un changement de ton
qui nous frappe, ce a quoi 'habitude n'a pas encore substitué ses piles fac-similés” — PROUST, 1989: 110.



estranhamentos ao publico consumidor como modo de reflex@o. [...] O poeta
[leia-se: artista] ndo se pde mais no céu da grande recusa, mas volta-se a terra e
as condicdes de seu tempo para, integrando-se, rejeitd-la, adotando
procedimentos composicionais fundamentados no estranhamento, dentro de uma
postura que se apega a idéia de arte autbnoma como uma necessidade inerente a
época. [...] A obra de arte, dessa maneira, a0 mesmo tempo em que assume sua
condicdo de mercadoria, prega sua independéncia e se rebela no interior das leis
do mercado, propondo-se enquanto novidade produtora de estranhamentos (ao
contrario da moda, cuja realidade ¢é feita de adaptagdes ao gosto mediano)” (Ph.
MENEZES, 1994: 63).

Opode-se um Novo pleno de referencialidades a um novo esvaziado de vieses
intertextuais. A erudigdo, o artista radical apega-se como que a uma boéia salva-vidas diante
do amortecimento cultural imposto pelas sociedades de consumo, que impinge a toda
sociedade um naufragio do préprio saber. Referindo-se aos modernistas, ¢ ainda uma vez
Phila quem, com muita propriedade, assevera:

“[O modernismo refere-se] a escritores da tarda modernidade marcados pelo
estranhamento no confronto da cultura presente, pelo apego a tradi¢do, ainda que
muitas vezes esse apego se manifeste na forma de revisdo dos cléssicos, e pela
tentativa de manutencao da esfera da alta cultura” (Ph. MENEZES, 1994: 70).

Aqui nota-se, contudo, uma curiosa inversdo da relagdo presente/passado: no
moderno da tarda modernidade, o artista ndo rompe mais, como outrora, com o passado,
mas utiliza-o para romper com o presente! Ao artista moderno, consequente, tal condi¢ao
conflituosa, na nascente de toda utopia, implica certo deslocamento. Como eu ja definira
algures — em face da dicotomia quantica que torna incompativeis o calculo simultaneo do
lugar com o da velocidade das particulas — a velocidade como um deslugar, tal mobilidade
em carater de drible versatil desvela-se como otimizada estratégia de autodefesa. Pois que o
artista moderno se sente salutarmente como peca fora do lugar na engrenagem dos préprios
tempos modernos:

“O estranhamento do escritor [leia-se: artista] modernista frente a realidade
cultural de sua época se da na constatagdo da mutabilidade e transitoriedade das
situacbes da modernidade. A avango frenético de novidades técnicas e
cientificas, a natureza passageira dos gostos ¢ do comportamento, enfim, daquele
complexo de expressdes culturais que Baudelaire ja definiu na moda, a
frivolidade da nova cultura de massa, que propde a fusdo da estética como
divertimento, nivelando aquela neste ¢ rompendo com as esferas da alta e da
baixa culturas, a transformac¢do da obra de arte em mercadoria num sistema de
consumo voraz ¢ superficial que engole a obra de arte, todos sdo dados que dao
aos modernistas uma nog¢do de transitoriedade dos valores ¢ uma sensagdo de
incdmoda inadequagdo do escritor [leia-se: artista] na sociedade tardo-moderna”
(Ph. MENEZES, 1994: 70-71).

Nao se trata, assim, de nos entreter, mas antes de nos interter. Ao entretenimento,
opomos o que denominei algures por intertensio'®. A arte, em particular a musica radical,
ndo ¢ esteio para o tempo ocioso; ao escutd-la, ndo se perde tempo: perde-se o Tempo,
porque dele se abstrai diante da inven¢do. Quando se sente inutil diante do tempo perdido, ¢
necessario preenché-lo; mas quando se tem a arte, prescinde-se do tempo, porque, enquanto
¢ vivenciada, nele ndo mais se pensa. Pois a grande musica basta-se a si mesma, enquanto

14 Cf. MENEZES, 2006: 453.



atividade suprema de todo saber. Nesse processo de estranhamento (de um
Entfremdungsprozefs mesmo, no sentido brechtiano), nesse salutar deslugar social, instaura-
se, como em toda grande arte, uma condicdo potencialmente €pica. Com Brecht: “Eis a
grande Arte: nela, nada ha de 6bvio. Rio dos chorosos; dos ridentes, choro™".

Pontuando as diferencas entre o idedrio utopico de toda modernidade e o marasmo e a
pasmaceira pés-moderna, Phila assevera:

“A grande diferenciagdo que o pensamento pds-moderno estabelece com relacao
a modernidade é o abandono da visdo historica enquanto processo evolutivo que
implica o conceito de superagdo e de novidade a cada época. Com o
desaparecimento da historia entendida enquanto processo linear, esgota-se
também a visdo teleoldgica que dotava os atos sociais de uma finalidade ultima
dirigida a redencdo e a emancipagdo. Enfim, esgota-se a propria formulacao
utdpica que impregnava o pensamento histéorico de um objetivo ético” (Ph.
MENEZES, 1994: 160).

Se a linearidade historica encontra-se ela mesma superada pela curvas flexiveis e
transgressivas de nossas espirais — mais no sentido do transgresso do que no dos atos
rebeldes e por vezes imaturos, ainda que legitimos, das transgressdes —, nem por isso aquela
emancipagdo, de cunho marxiano, deixa de marcar presenga no espirito da obra radical.
Pois que se a formulagdo utdpica esgotara-se, faz-se entdo premente sua revivescéncia
como mola propulsora da inven¢ao, rimando com a bela formulagao conclusiva de Phila em
seu tratado: “A utopia das vanguardas estaria, assim, rediviva sem o pesadelo das verdades
finais” (Ph. MENEZES, 1994: 237).

Nesse contexto, continua tao valido como ético apegar-se a ideia de uma
modernidade tout court, atemporal como queriam certos modernos. Em sintonia com o
transgresso espiralado, vertemo-la em transmodernidade. E, entdo, preferivel estar onde se
quer estar do que estar onde quer que se esteja. E assim ¢ que toda utopia nada mais ¢ que
utopia para o homem mediano, enquanto que, para o artista radical, revela-se como o lugar
ideal, real, de seus prazeres.

Sao Paulo, marco de 2011

15 “Das ist groffe Kunst: da ist nichts selbstverstandlich. — Ich lache iiber den Weinenden, ich weine iiber den Lachenden” (BRECHT,
1936: 986), frase que nos evoca uma outra, que muito embora por outro viés, escancara este mesmo paradoxo:
“Excess of sorrow langhs. Excess of joy weeps” (“Excesso de tristeza gargalha. Excesso de alegria chora” — BLAKE, 1984:
38). A assertiva brechtiana remete-nos ao necessario incobmodo do artista diante de uma aceitacio pacifica das
adversidades ou mesmo de uma nostalgia como salvaguarda das intempéries presentes; Berio costumava citar (em
inglés) também este pensamento de Brecht: “Do not build on the good old days, build on the bad new ones!” (“Nio
construa a partir dos velhos dias bons; construa a partir dos novos dias ruins!” — BRECHT apxd BERIO, 2006: 108).
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